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Perspektivität und Polyperspektivität 
der Plastiken Anthony Caros *
von Lorenz Dittmann
In seinem hellsichtigen Versuch einer Deutung der Polyperspektivität bei Picasso interpre- 
tierte Walter Biemel,* 1 ausgehend von einem begrenzten Ausschnitt aus Picassos CEuvre, 
seinen Frauenporträts vornehmlich vom Ende der dreißiger und dem Anfang der vierziger 
Jahre, zwei wesentliche Charakterzüge dieser Werke, die Reduktion der Gegenstands- 
formen auf geometrische Figuren und die Polyperspektivität, als Außerungen desselben 
Grundvorganges: Durch die Transposition des Gesehenen in geometrische Figuren wird 
dieses leicht faßbar, ja es wird transparent. Die geometrische Linie birgt keine Geheimnis- 
se, nichts Unerwartetes, sie hat nicht den Charakter einer lebendigen Linie, die gleichsam 
jeden Augenblick eine andere Richtung einschlagen kann. ... Die geometrische Linie ist 
vorausbestimmt durch die Figur, an der sie teilhat und die als Figur eindeutig konstruiert 
ist. Das Wesen der Konstruktion besteht ja gerade in der Eindeutigkeit und leichten Faß- 
barkeit. ... In welcher Beziehung steht die Geometrisierung zu der Polyperspektivität? Im 
Grunde genommen ist es ein und dasselbe Geschehen. Durch die Geometrisierung soll 
das Darzustellende so verwandelt werden, daß es leicht faßbar und zugleich durchsichtig 
wird. Damit diese Forderung erfüllt werden kann, ist erforderlich, daß das Sich-zeigende 
dem Beschauer keine Seite entzieht, wie das notwendig der Fall ist, wenn es sich um einen 
dreidimensionalen Körper handelt, von dem wir immer nur jeweils eine Seite in den Blick 
bekommen. ... Picasso will unsere Beschränktheit der Perspektiven aufheben durch die 
Polyperspektivität, die gleichzeitige Präsentation der verschiedenen sich ergänzenden 
Anblicke. So istauch die Tendenzzu verstehen, die Räumlichkeit auf Flächigkeit zurückzu- 
führen. Die verschiedenen Seiten des Körpers müssen gleichsam aufgefaltet werden und 
sich nur in einer Ebene halten, die dann mit einem Blick überschaubar ist.2 Als Motiv 
dieser neuen Darstellungsmethode erkannte Biemel die Tendenz zur Selbstdarstellung des 
Subjekts und zwar als eines Willenssubjektes: Wir werden vom Gesehenen auf den Se- 
henden zu rückgeworfen, und der Sehende zeigt sich durch die Gewalt, durch die Verän- 
derung, der er das Gesehene unterwerfen kann, er zeigt sich als der verfügende Wille. ... 
Versteht sich das Subjektals Wille, ... so wirddas Seiende insgesamtzum Gegenständigen. 
Der Wille erprobt daran seine Kraft, indem er es umgestaltet. Je größer der Abstand von 
dem ersten Anblick zum nun gestalteten Anblick, desto deutlicher wird seine Wirkungs- 
möglichkeit.3
Mit dieser Deutung war ein neuer Horizont, nicht nur für das Verständnis jener
Abgeänderter Wiederabdruck aus: Petra Jaeger, Rudolf Lüthe (Hrsgg.): Distanz und Nähe. Reflexionen und 
Analysen zur Kunst der Gegenwart, Festschrift für Walter Biemel, Würzburg 1983, S. 271-290.
1 Walter Biemel: Zu Picasso. Versuch einer Deutung der Polyperspektivität, in: Ders.: Philosophische Analysen 
zur Kunst der Gegenwart (= Phaenomenologica, Bd. 28), Den Haag 1968, S. 236-263. - Eine kürzere Fassung 
erschien zuvor unter dem Titel: Bemerkungen zur Polyperspektivität bei Picasso, in: Philosophisches Jahrbuch, 
74. Jg., München 1966/67, S. 154-168.
2 W. Biemel (wie Anm. 1), S. 250, 252, 252-253.
3 W. Biemel (wie Anm. 1), S. 254, 254-255.
Originalveröffentlichung in: Kluxen, Andrea M. (Hrsg.): Ästhetische Probleme der Plastik 
im 19. und 20. Jahrhundert, Nürnberg 2001, S. 297-314 (Schriftenreihe der Akademie der 
Bildenden Künste Nürnberg ; 9) 
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Werke von denen s,e ihren Ausgong nohm, gewonnen, Denn die hier verwendele 
Dorstellungsmethode wor ,m Kubismus enlwickelt worden/ die überrogende Persönlich- 
ke,t Ptcossos hotte dom,t kunsHerische Problemstellungen formuliert, die weite Bereiche der 
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts in ihren Bann schlugen.
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Anzahl der Betrachterstandpunkte und der für die Betrachtung erforderlichen Zeit zu redu- 
zieren. Erfordert die Erfassung unterschiedlicher Aspekte einer vielansichtigen Plastik ei- 
nen Wechsel des Betrachterstandortes und eine Betrachtung innerhalb eines längeren 
Zeitverlaufs, so präsentiert sich eine polyperspektivische plastische Darstellung (nicht an- 
ders als eine solche der Malerei) von einem Standort und in einem Blick.9 Mit der Feststel- 
lung solcher unbezweifelbarer Verschiedenheiten aber erschöpft sich die Differenz der 
beiden Darstellungsmethoden nicht. Um diese Differenz tiefer zu erfassen, ist eine Erinne- 
rung an das Wesen perspektivischer Wahrnehmung und perspektivischer Darstellung nö-
tfg-
Ein beliebtes Argument kubistischer Kunsttheorie rechtfertigte die polyperspektivische 
Darstellung damit, daß sie den Gegenstand vollständiger verbildlichen könne als eine 
perspektivische. D/'e Perspektive, schrieb - um nur eine (und sogar der kubistischen Metho- 
de gegenüber höchst kritische) Stimme zu zitieren - nämlich Jacques Riviere im Jahre 
1912, verändert die Objekte, sie verbirgt ihre wirkliche Form. Deshalb muß die Perspek- 
tive ersetzt werden durch eine Darstellungsmethode, die mehrere Blickpunkte enthalten 
kann.10 11Und Daniel-Henry Kahnweiler wandte sich 1920 gegen die Vortäuschung der 
geschlossenen Form seit der Renaissancemalerei und sprach Picassos neuer Methode das 
Verdienst zu, die Körperlichkeit der Dinge und ihre Lage im Raume 'darzustellen', anstatt 
sie durch illusionistische Mittel vorzutäuschen."
Mit solchen Aussagen aber wird perspektivische Wahrnehmung und perspektivi- 
sche Darstellung nicht zureichend erfaßt. Denn diese erschöpfen sich nichtdarin, zufällige 
Anblicke der Objekte zu geben, deren wirkliche Formen sie verbergen. Perspektive ist 
vielmehr, wie Graumann im Anschluß an Edmund Husserl darlegte, eine Verweisungs- 
Ganzheit Perspektivisch gegeben heißt in Abschattung gegeben sein. Das/enige, was 
sich in perspektivischer Abschattung unserem Gewahren bietet, ist immer Anblick und 
zwar Anblick eines Ganzen. Anblick oder Aspekt des Ganzen meint dasjenige vom Gan- 
zen, was je von unserem Blick erreicht wird. ... Wenn wir alles, was sich für unser Gewah- 
ren von einem wie immer gearteten Grund abhebt, Gestalten nennen, so verweisen Ge- 
stalten, die Ansichten sind, aufein den Anblick übergreifendes Ganzes. Dieses nicht mehr 
unmittelbar anschauliche Ganze steht mit dem (unmittelbar anschaulichen) Anblick in ei- 
nem Gestaltzusammenhang 'funktionaler Interdependenz' ... Neben dieser Verweisung 
einer perspektivisch sich abschattenden Gestalt auf das in ihrem Anblick repräsentierte 
Ganze eines Gegenstandes verweist dieser Gegenstand ... in seiner Abgeschattetheit 
über sich hinaus und zwar aufdas ihn und andere anschaulich mit ihm koexistente Gegen- 
stände übergreifende Ganze des im Ausschnitt überhaupt Wahrnehmbaren. Diese in Ab- 
schattung und 'Flucht' sich verdoppelnde Verweisung perspektivischer Gestalten, einmal
9 Auf die Problematik von Simultaneität, die dem Bilde eigen sein soll, gehe ich hier nicht weiter ein. Vgl. Lorenz 
Dittmann: Überlegungen und Beobachtungen zur Zeitgestalt des Gemäldes, in: Anschauung als ästhetische 
Kategorie (= Neue Hefte für Philosophie 18/19), hrsg. von Rüdiger Bubner, Konrad Cramer, Reiner Wiehl, 
Göttingen 1980, S. 133-150. - Lorenz Dittmann: Bildrhythmik und Zeitgestaltung in der Malerei, in: Das Phänomen 
Zeit in Kunst und Wissenschaft, hrsg. von Hannelore Paflik, Weinheim 1987, S. 89-124.
10 Zitiert nach Edward Fry: Der Kubismus, Köln 1966, S. 84.
11 Zitiert nach E. Fry (wie Anm. 10), S. 168.
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FeW zu™ NnnWennSie<S- ’59), die b/wtt ’Äf' S' 1 ^0-231, hier S. 229-230. - Nicht iedoch ist
Verdeck twerdpn'' W 7 visueiie Fdd in der präzisen°rle T9 V°n PaUm ,n der Flädlegenerell dem visuellen 
Farbert die sirh /•• 7 (fe3ens,ände durch andere 'vnr' ara^,ensierung Strökers meint: Die Auffassung des 
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Erwin PanofskvPD^Sp0niSt'therMalerei dor9estellt '-Zur p”ISch?n'raum/- (S- 159) Ein visuelles Fe/c/dieser Art 
Grundfraqen d^er IC erSpekf'Ve als "symbolische Form" ri oo f /t6 der bildenden Kunst vgl. vor allem auch. 
1964; S 99-167 X If***^^ Zusa^engestell, undh 4/25]' -ied-ob9edruckt in: Ders, Aufsatze zu
14 Vql hierzu- Mn /d Qr» ^hweitzer. Vom Sinn Hp p V°n ^ano^ Obererund Egon Verheyen, Berlm
Solomon R Guanet The Plonor Dimenln F ive ,= Die Ges,o|b H. 24)9Tübingen 1953.
R' Gu"enheim Museu" New York NeTvnrk ^o1912-1932- From Surfooe ,0 Spoce, Ausst.-Kat.
' Y°rk 1979- ' Albert E. Elsen: Origins of modern sculpture:
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Hohlraum, den Leerraum sich ergab.
Der Zusammenhang von polyperspektivischer Darstellung und Auflösung des Körper- 
volumens bei kubistischer Plastik verdiente eine gesonderte Untersuchung. Hier sei das 
Augenmerk gerichtet auf die Plastik Anthony Caros, die wichtige Elemente des plastischen 
Kubismus reaktivierte: geometrisch-konstruktive Formensprache, Polyperspektivitöt und 
Negation körperlichen Volumens.
Das Werk des 1924 bei London geborenen Anthony Caro wurde durch eine Reihe vor- 
züglicher Interpretationen vornehmlich der amerikanischen Kunstwissenschaft dem Ver- 
stöndnis nahegebracht. Ich beziehe mich auf drei Autoren: den amerikanischen Kritiker 
Clement Greenberg, der 1959 entscheidende Impulse gab für Anthony Caros Wendung 
zu einer abstrakten Plastik eigener Prögung, Michael Fried, dessen genauem Verstöndnis 
Caro ebenfalls manches verdankt, und den Verfasser der bislang umfangreichsten Mono- 
graphie über Anthony Caro, William Rubin.
Clement Greenberg hob in seinem wichtigen Aufsatz von 1965'5 als wesentliche 
Charakteristika der Werke Caros u.a. hervor: die Bedeutung von Kraftlinien und Richtun- 
gen, den kompositionellen Zusammenhang neuer Art, die Vielansichtigkeit, die 
Rechtwinkligkeit der Elemente bei gleichzeitigem leichtem Abweichen vom System recht- 
winkliger Zuordnung: Caro is far less interested in contours or profiles than in vectors, lines 
of force and direction. Rarely does a single shape in Caro's sculpture give satisfaction in 
itself: the weight of his art lies preponderantly in what Michael Fried calls its 'syntax', that 
is, in the relations of its discrete parts. ... His pieces ask to be looked at from many 
different, and dramatically different points of view ... Almost all surfaces and edges are 
rectilinear, and almost all their changes of direction are strictly rectangular. ... But the 
relationships of the rectangular details in Caro's sculpture, while necessarily angular, are 
themselves only sparingly rectangular: it is as ifthe rectangular were set up in one aspect 
only to be the more tellingly countered in another. By the tilting, tipping and odd-angle 
cantilevering ofhis rectangular shapes Caro achieves a kind of sprawling cursiveness that 
is all his own, and which makes everything that would otherwise look separate and frontal 
move and fused6
Michael Fried erkannte als zentrales Moment der Plastik Caros deren Leib- 
bezogenheit, deren Darstellung leiblicher Bezüge in abstrakten Formen: Ifthere is a single 
assumption behind Caro's work it is that anything the body does or feels or undergoes can 
be made into art. Indeed nothing reveals the scope of Caro's ambition, as well as the 
depth of his imagination, more than the fact that within the past few years he has been 14
pioneers and premises, Oxford 1978 (2. Aufl.). - Clement Greenberg: The pasted-paper revolution, in: Art 
News, September 1958, S. 46-49, 60-61.
15 Zuerst erschienen in: Arts Yearbook 8, Contemporary Sculpture, New York 1965. Zitiert nach dem 
Wiederabdruck in: Richard Whelan: Anthony Caro, New York 1975, S. 87-93.
14 R. Whelan (wie Anm. 15), S. 88-89.
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that the viewer gets on moving around the recent, often immense sculptures indicate that 
Caro is still interested in a perceptual experience that is aggregate in character and that 
unfolds non-holistically the works in an immediate single perception more by the fact that 
the back, front, and/or side views will be shut off from one another by the very panels of 
which they are formed.* 25
Die genauen phänomenologischen Erkenntnisse der zitierten Literatur, denen der 
Verfasser nur zustimmen kann,26 sollen hier nicht wesentlich erweitert werden. Vielmehr 
sei versucht, ausgehend von einigen Fragen an diese Analysen, den Erfahrungsbereich, 
der dem plastischen Schaffen Caros zugrunde liegt und in diesem sich darstellt, genauer 
zu erfassen. Als solche Fragen lassen sich formulieren: In welchem Zusammenhang steht 
die vielteilige, additive Struktur der Werke Caros zu ihrer Leibbezogenheit?27 Wie ist die 
von den Betrachtern empfundene leibliche Unmittelbarkeit der Caro'schen Plastiken28 zu 
vereinbaren mit dem Phänomen, daß sie gleichwohl ausschließlich der optischen Erfah- 
rung zugänglich sind?29 Welche Art von Leiblichkeit, welche Dimension des Leib-Raum- 
Bezuges bildetden Erfahrungshorizont des plastischen Schaffens Caros? Und schließlich: 
in welchem Verhältnis stehen die von den erwähnten Interpretationen herausgehobenen 
Charakteristika zu den hier angesprochenen Phänomenen von Perspektivität und 
Polyperspektivität der Plastik?
Zur Beantwortung dieser Fragen sei eine phänomenologisch-philosophische Untersuchung 
zum Raum herangezogen. Schon Michael Fried erkannte den forschenden und entdecken- 
den Charakter des Caro'schen Werkes und verglich es mit den Intentionen der 
Phänomenologie.30 Der Vergleich mit einer phänomenologischen Philosophie des Rau- 
mes, und zwar mit den Philosophischen Untersuchungen zum Raum von Elisabeth Ströker,31 
soll nur von einer anderen Seite her beleuchten, wie genau Caros intuitives Schaffen die 
tragenden Strukturen unseres leiblichen In-der-Welt-Seins darstellt, wie tief seine radikal 
abstrakte Plastik in unserer leiblich-räumlichen Erfahrung von Selbst und Welt verankert ist.
Zu Recht betonte Fried die Leibbezogenheit der Plastik Caros, aber ebenso zutref- 
fend deutete Caro selbst an, daß, in unterschiedlichen Graden, alle Bildhauer und Archi- 
tekten der menschlichen Leiblichkeit Rechnung tragen müssen.32 Also sind Differenzierun- 
gen nötig. Es gibt unterschiedliche Weisen des Bezuges von Leib und Raum, gemäß den
units and try to make them cohere in an open way into a sculptural whole. Like music, I would like my sculpture 
to be the expression of feeling in terms of the material, and like music, I don 't want the entirety of the expression 
to be given all at once. (W. Rubin, wie Anm. 22, S. 99.)
25 W. Rubin (wie Anm. 22), S. 164.
26 Diesem Versuch liegen Studien einiger Plastiken Caros in der Ausstellung Skulpturen der Moderne im Wilhelm- 
Hack-Museum, Ludwigshafen und in der Ausstellung Anthony Caro. 12 Skulpturen im Frankfurter Städel-Garten 
zugrunde.
27 Vgl. M. Fried (wie Anm. 17), S. 7, über Caros Entdeckung von 1959/60, that it was possible to express the 
lividness öf the body more directly and convincingly by juxtaposing a number of discrete elements.
28 Vgl. M. Fried (wie Anm. 17), S. 13.
29 Vgl. W. Rubin (wie Anm. 22), S. 83. - Interview Caros mit P. Tuchman (wie Anm. 18), S. 118.
30 M. Fried, in: R. Whelan (wie Anm. 17), S. 96, 97.
31 Elisabeth Ströker: Philosophischen Untersuchungen zum Raum (= Philosophische Abhandlungen, Bd. XXV), 
Frankfurt/M. 1965. - Vgl. dazu auch Lorenz Dittmann: Abstraktion, Leib und Raum, in: abstrakt. Der Deutsche 
Künstlerbund in Dresden 1993, Bd. II, Militärhistorisches Museum, Stuttgart 1993, o. S. - Lorenz Dittmann:
Abstrakte Kunst und Raumkonstitution, in: Magazin Forschung. Universität des Saarlandes, 1/1994, S. 43-50.
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unterschiedlichen Dimensionen des ge/eblen Roemes, die sich ds gestimmter Kaem, Aktions-
r°Z '««"■ “ese Räume unteischeiden sich nach mehre-
ren Hinsich.en: Ein wich.iges Kri.erium ist der Ort, den der Leib in diesen Räumen ein-
nimm Im gestimmten Raum und im Ahionsroum befinde, sich däs leibliche Sub,ek, ous- 
druckhc im Roum, ,o es konstituier, diesen wesenllich, beim Anschouungsroum entlern, 
c der Leib on dessen Rondzone: Wor der gest/mmte Roum noch omhaft erlebt, vrirksam 
„ semer „fcmgebe„den Fü//e, ließ ouch der ARt/onsroum „oc/t begrenz/e MägliMeiten 
ia T,nb l T: ^“ ** d-Anschauungsroum /brer endgü/t/g ver/u- 
»lem h , ■ t r" Sei"9 PeriP'’^ -* -** 'mm/hen der D/nge,
schtdfc e B'd " °TT Gs^ersmllung.» Ebenso wichtig ober is,die unter- 
chen Verhal, T Tl 6r RlC llun'3en ln dle»n Räumen, die im unterschiedlichen räumli- 
/; tSUbiekteS 9e9rÖnde,sind-,rn gnstimmten Roum konn sich der Leib 
von Rumpf und Gl' 'd «""* j 9e,<jnnzeichnet d/e Ausgewogenheit und Abgeslimmtheil 
ZeaZ beh h T t JrUmd' R°"° Wtsa™,, dos df Ausdrudr,
DementspsechencThat 'der ^gestimmtZkf^^k oesschrer,ende Motorik böndig,-31
heißt riicht dnß o k Um ” ^e,ne ausgezeichneten Richtungen. Das
Leibes nicht möglich. ZerlXltihm^ 'T T ^ ^ ^ ^ 
differenzen Din n ,S clua itaflve LJngleichwertigkeit der Richtungs-
gleich mühelos und "selbstverständhch^5f 7 W^Sentlichen °//e 9>eich SP°ntan'
vom Aktionsraum, der gerade durch se' Qrin “nterScheidet er sich auf das entschiedenste 
netist. Dem Richtungsbegriff sind alT ^ Rlchtun9sbestimmtheit gekennzeich-
setzt zunächst unterscheidbare Geb' T BesUmmunden eigentümlich. Richtung
Richtung ist stets Richt^ nTbT' ZT ^
e/n, cf/e s/ch dam/t a/s e/ne 'qerichtete' ^ ^ ^ M°9'ichkeit der Bewe9un9
dagegen ist ungerichtete Beweguna DerT ^ AMsbe^9
9en37 is' orientierter Raum und die» durch dif/777 T" ^9' '^^ t
durch das leibliche Subjekt zentrierter RauT
nicht so sehr durch sein Zentr i i , ' aber ^,e °rientiertheit c/es /?aumes /st • ••
wie das im Zentrum befi dl'k °c bedin9tals vielmehr durch dieArtund Weise,
den Roum ^ ^ ^ Orgon/sol/o"
Dimensionen des oben und unten vo ° ^ a'S° n°ch
Richlungsunferschiedenhei, ouch 'im A “"c e"' ""fa ” Zwar e,hä" SicH *
gendynomik des Körperleiblichen wirdlhi °!'“"9"°"m‘ aber die sie konsWuierende Ei- 
aufein Minimum herab, insofern f" d' ^ qUaitatlv und 9uant/tat/V reduziert; sie sinkt
fallen, in denen der Leib tätin 7 ^ * Wahrnehmun9 aHe diejenigen Bewegungen aus- 
---------- ^engeren Sinne sich zeigt.A0
32 Interview Caros mit P. Tuc/iman (wie Anm. 18), S. 115.
33 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 104.
34 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 71.
35 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 39.
36 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 54.
37 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 55.
38 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 70.
39 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 71 u. ff.
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Damit sind die für Caros Kunst wesentlichen Bestimmungen gefunden. Richtungen, 
und zwar gerade die Ungleichwertigkeit der Richtungen, als Gegensätzlichkeit von Verti- 
kale und Horizontale, Breiten- und Tiefenerstreckung, und Richtungen in ihrer dynami- 
schen Qualität, also gerichtete Bewegungen sind für Caros Plastik von entscheidender 
Bedeutung, wie schon Clement Greenberg erkannte (vgl. oben). Zudem: das meiste, was 
Michael Fried über die Leibbezogenheit der Caro'schen Plastik ausführte, die Ubertra- 
gung leiblicher Orientierungen in sie, die leibanaloge Dynamik ihrer Elemente und Rela- 
tionen hat Gültigkeit nur im Aktionsraum, so daß die These gewagt werden darf: Im Zen- 
trum der die Plastik Caros bestimmenden leibräumlichen Erfahrung steht der Aktionsraum.
Die Besonderheit des Aktionsraumes macht nun aber auch den inneren Zusammen- 
hang von Leibbezogenheit und additiver, die Selbständigkeit der einzelnen Teilelemente 
betonender und sie gleichzeitig vielfältig verknüpfender Struktur der plastischen Werke 
Caros verständlich. Denn im Aktionsraum lassen sich ... verhältnismäßig selbständige 
Gebiete herausfassen, Gegenden als Platzganze eines relativ geschlossenen Zusammen- 
hangs.4] Diese Gliederung eines Aktionsraumes in eine Mannigfaltigkeit von Gegenden, 
in denen mögliche Schachtelungen stets wieder gegen eine Gegend konvergieren,40 41 2 ist 
einerseits bestimmt vom Leibsubjekt, dessen Handlung sich darstellt als in Etappen ausge- 
führt, die sich nach Teilzielen bestimmen, andererseits vom zuhandenen Objekt: Der Platz 
des Zuhandenen ist durch eine Gegend bestimmt. Aber er ist in ihr nicht genau bestimmt. 
Er ist kein punktuelles Wo, sondern ein Irgendwo in den Grenzen seiner Gegend. Gegend 
ist der 'Spielraum' für die freie Variierbarkeit des Platzes, innerhalb dessen er veränderlich 
bleibt. ... Es sind dem Zuhandenen gewisse Verrückungen gestattet, ohne daß damit sein 
Platz aufhörte, der nämliche zu sein.43 Die Variabilität des Platzes innerhalb einer Gegend 
ist daher konstitutiv für den Ort des Zuhandenen.44 Im Anschauungsraum dagegen konver- 
giert die Gebietsfolge gegen eine feste Stelle als Grenzwert.45 Damit kommt auch schon 
das besondere Verhältnis von Perspektivität und Polyperspektivität bei Caro in den Blick.
Dem Aktionsraum eignet eine eigentümliche Nähe ... , er ist - im Gegensatz zum 
Anschauungsraum - recht eigentlich ein Nahraum.46 Solche Nahraumsituation ist auch für 
Caros Plastiken konstitutiv. Caro möchte seine Werke nicht von ferne betrachtet wissen,47 
er hat eine Reihe von ihnen in einer engen Garage geschaffen, die ein überblickendes 
Zurücktreten nicht erlaubte.48 Daraus resultiert: Caros Skulpturen are as immediate to one
40 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 101.
41 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 61.
42 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 64.
43 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 61.
44 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 63.
45 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 97.
46 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 86.
47 Vgl. Interview Caros mit P. Tuchman (wie Anm. 1 8), S. 116. - W. Rubin (wie Anm. 22), S. 79.
48 W. Rubin (wie Anm. 22), S. 72.
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as one's own body.49
Schließlich ist auch der gerätehafte Charakter mancher Werke Caros, vor allem 
seiner table-sculptures, von denen eine Reihe mit Handgriffen versehen sind,50 korrelativ 
dem menschlichen Aktionsraum, in dem die Handlichkeit des Zuhandenen zum Vorschein 
kommt,5 und in dem die Hier-Grenze des Leibes durch Werkzeuggebrauch erweitert werden
I------s?
. chwohl erschöpfen sich Caros Plastiken nicht darin, allein den menschlichen
Akhonsraum zu thematisieren. Sie schaffen vielmehr eine eigentümliche Synthese der ver- 
schiedenen leibraumlichen Bezüge, allerdings unter der Dominanz des aktionsräumlichen 
ei -Bezuges. Caro will seine Werte ganz in den Diensl des Ausdrucks slellen. Eine Sknlp-
hr °der e:" Gemalde hl für de" Selrochter ein Ersafz lür eine andere Person. Daher nwfl 
sre expressiv sein. Abstrakte Kmst. die nicht expressiV ist, wird willkürlich ode, dekorativ. 
Figurative Skulpturen oder Gemälde, die nicht expressrV sind, ze/gen wenigstens Figuren, 
a er abslrakte Skulptur, d,e nicht expressiv ist, ist nichts als sie selbst, das Metall oder der 
ern oder das Holz, waraus sie gemacht ist. Daher kommt es, daß latsächlich so viel 
schlechte, unexpressive abstrakte Skulptur leerer ist als ihr realistisches Gegenstück, das 
wemgstens etwos porträtiert» Diese Änßerung Caros zeigl, welchen Stellenwer. er der
Expressron ernräumt. Danri, aber überschreite, er den Aklionsraum, i„ dem die Ausdrucks- 
welt erloschen ist.54
j p, .. ^ /A‘^'onsraum franszendiert in der geforderten strikt optischen Erfas-
g er asti en aros. Caro does not wish the viewer to enter the spaces articulated by 
nsion o is pieces, even less does he wish to elicit any desire to touch them. He 
wants the experrence ,o be totally optical.» Dem Betrochter wird domi, sein Or, im 
Anschauungsraum zugewiesen der g/e/c/tsom den äußeren Saum des Aktionsraumes bil- 
det' und der außerhab des HandlungsenWvurls steht.»
Dinae 'm,,A"SCnhaUUn9sraun’ sich de, gegenstondliche Poum, der Raum der
manifest' t - u Pannun9 zwischen Anschauungsraum und gegenständlichem Raum 
man'fesher, sich vor allem a„ der Gegensä.zlichkei, von Tiefe und Breiteners.reckung-
Geael,'e,edeT Dime"Si°n' An der T:efe de* ^umes w/rd me/ne
etmltr 9“und«n'Wu^
^jdtungvresensverschieden. Die Extens/on is, eine Anaeleaenheit der Ob,ekte, pure
49 M. Fried (wie Anm. 17), S. 13.
'aro Tnt^p'^r-6 i^?m ' dazu auch: Michael Fried: Anthony Caro's Table Sculptures, in: Anthony
aro. Table Sculptures 1966-1977, Ausst.-Kat. British Counril lancJp, ilj- ut--c
1 |- Stmlsar A--- i . ~ - -
,—.............. /, o. i j. - vgl. dazu auch: Michael Fried: Anthony Caro's Table ScC . l  l t r - , t.- t. riti  cil London, London 1977, o.S.
51 E. tröke  (wie nm. 31), S. 59 u. ff.
52 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 67 ff. . .
53 Aus einem Interview Caros mit Peter Fulter, zitiert nach: Skulpturen der Moderne. Julio Gonzales, Davi 
Anthony Caro, Tim Scott, Michael Steiner, Ausst.-Kat. Paris, Bielefeld, Berlin, Tübingen, Hamburg, Ludwigs ^
1980/81, o.S. - Dies Interview vollständig in: Anthony Caro. 12 Skulpturen (wie Anm. 18), bes. S. 9- <
54 Vgl. E. Ströker (wie Anm. 31), S. 57.
55 W. Rubin (wie Anm. 22), S. 83.
56 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 89.
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Sacheigenschaft, faßbar in reinen Größenverhältnissen.57 58im entschiedenen Kontrast, im 
durch die Betrachtung vollzogenen Wechsel von Tiefen- zu Breitenerstreckung der Elemen- 
te Caro'scher Plastiken wird somit auch die Freisetzung des objektiven, des gegenständli- 
chen Raumes aus dem Anschauungsraum vor Augen gestellt - und die Zurücknahme jenes 
in diesen bei erneuter tiefenmäßiger Orientierung, in einer Dynamik, die selbst nur auf 
dem Aktionsraum als einem dynamischen Gefüge58 aufbauen kann.
Die Plastiken Caros, so läßtsich zusammenfassend formulieren, zeigen, stellen optisch 
dar: die Struktur des menschlichen Aktionsraumes und dessen Ausdruckscharaktere. So 
gegründet in einer Weise leiblichen In-der-Welt-Seins,59 erheben sie sich zu einer schöpfe- 
rischen Synthese, denn dieser expressive Aktionsraum des leiblichen Subjekts ist so ja 
nirgendwo einfach vorfindbar.
Das Verhältnis von Perspektivität und Polyperspektivität der Plastiken Anthony Caros sei 
abschließend am Beispiel einiger seiner Werke genauer erörtert. Sculpture Two von 1962 
(208,5 x 361 x 259 cm, Stahl, bemalt mit einem mittleren, gedeckten Laubgrün)60 ist eine 
vielansichtige Skulptur, die sich in ihren verschiedenen Ansichten mit höchst unterschiedli- 
chen Formzusammenhängen darbietet. Es handelt sich, wie häufig bei Caro zu dieser 
Zeit, um eine Komposition aus geraden l-förmigen Elementen und deren Variationen, so- 
wie einem sanft gebogenen Element, die winkelig, aber keineswegs durchgehend recht- 
winkelig zueinander gefügt sind. Entscheidend sind vielmehr die Abweichungen von der 
rechtwinkligen Zuordnung, bei gleichzeitiger Präsentation von Rechtwinkligkeit in den Einzel- 
elementen und ausgezeichneten Stellen des kompositionellen Zusammenhanges. Die zahl- 
reichen schiefen Winkel erwecken den Eindruck eines bewegten Gesamtbildes, verleihen 
jedem Elementeine Art Spielraum, einen Freiraum von unbestimmter Begrenzung, gemes- 
sen an strenger rechtwinkliger Fixierung; und lassen es so als Glied innerhalb eines Aktions- 
raumes erscheinen.
Diese Elemente sind nicht in erster Hinsicht Körper, sondern wirken wir Materialisa- 
tionen von Raumbahnen, Raumrichtungen, die durch sie repräsentiert werden.61 Die so 
aktualisierten Raumrichtungen aber konvergieren nichtzu einem gemeinsamen Fluchtpunkt, 
sondern sind polyachsial,62 polyperspektivisch aufeinander bezogen. Damit erweist sich 
Polyperspektivität bei Caro als eine Erscheinungsform des gezeigten, optisch dargestellten 
Aktionsraumes. Zugleich begründet die Polyperspektivität, die Sp/e/raum-Freiheit der Einzel- 
elemente, die Mannigfaltigkeit der Ansichten des Gesamtgebildes. Ist Vielansichtigkeit 
eine Darstellungsmethode perspektivischen Gestaltens, so darf gefolgert werden, daß bei 
Caro Perspektivität im Dienste von Polyperspektivität steht, oder, anders gewendet: in der 
Dimension des Anschauungsraumes wird die Besonderheit des Aktionsraumes gezeigt.
57 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 107. - Vgl. dazu weiter unten.
58 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 58.
59 Vgl. M. Fried, in: R. Whelan (wie Anm. 17), S. 97.
60 Dieter Blume: Werkverzeichnis der Steel Sculptures Anthony Caros. 1960-1980, in: Anthony Caro. 12 Skulpturen 
(wie Anm. 1 8), Nr.827, S. 186.
61 Zum Begriff der Repräsentation des Raumes durch Dinge vgl. E. Ströker (wie Anm. 31), S. 190.
62 W. Rubin (wie Anm. 22), S. 66.
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Denn die emzelnen Ansichten lossen sich verstehen als Darstellungen einer Handlung ..., 
m Etappen ausgeführt, die sich nach Teilzielen bestimmen.63 Zwar ist bei Plastiken Caros, 
anders als bei plastischen Werken früherer Jahrhunderte, eine einleitende Ansicht“ nicht 
festgelegt. Eme mogliche Lesart kann jedoch sinnvollerweise die Abfolge der Betrachtung 
m,t der Schmalseite beginnen lassen, bei der ein langes gerades Element sich langsam 
von der Bodenf öche obhebt (Abb. 1) « Winkelig führt der Weg dann zu mehreren verti- 
kalen oder leicht schrägstehenden Elementen mit Akzenten rechts und links, so daß sich
9—t ^16 S'tUati°n 6ineS ^cheidewe9es ergibt. Folgt man dem Impuls nach 
rechts (Abb. 2), so richtet alsbald ein hochrechteckiges Element, in dem flächenhafte Aus- 
reitung am ehesten zur Geltung kommt, wie ein optisches Hindernis, wie ein warnender 
Schild sich auf, akzentuiertauch durch die hier sich entschieden rechtwinklig präsentieren- 
e ugung er tutze emente. Uberwindet man im Weiterschreiten dies Hemmnis, so leitet 
as sanft abwarts gefuhrte Element zügig in die Tiefe (Abb. 3) « zu einem spannungsvoll 
darmtverbundenen, machtigen, leichtschräg gestellten Vertikalbalken, der in seinem kraft- 
vollen Sichaufrichten, Hochrecken wie der Abschluß, die Voll-endung einer Handlung wir- 
ken kann, m seiner Schrägstellung gleichwohl den Charakter eines Resultats aus der vor-
eecrhts9dan9Tfn, 7;f0'9e niCht Ver'eU9net (Abb- 4>- Die reproduzierte,67 (nun
absinken 9 ^ Län9Sansicht läßt die Formen entstpannt nach rechts hin
tiat n;cut j- p-f Y!e ^9 ,aiS ZU b,re^erScheinen. Gewiß ist sie zu knapp: sie berücksich-
v rs ct 7 : r AmbivdenZen der Zuordnung und Abfolge der Formen.
last k z e t' 1 °S F°rderUng nOCh 6iner p-°"^e" Begegnung mit seiner 
P'asfk ZU -tsprechen, wenn auch in einer zu einfachen Beschreibung.
Sculpture Seven vonTäl 078^537^105 s" k°ntinUier'ichen Abf°lge' S° 
obere QuerbnlLo il * 105,5 cm, Stahl, bemalt in intensivem Grün, der
geneinander. Gewißsind auch hTT ^0^68 Hauptansichten Schroff
Kontrastik zwischen Schmal-und FrontaT hf* mÖ9'ich'69 9leichwohl ist dl®
die OüDositinn vn •• sichten entschiedener als bei Sculpture Two. Es ist
Den unaufhebbaren Gefügeqep '^7 Und situat'°nsbezogenem Tiefenraum.
_______________1 u9e9egensatz von extensionaler Sehfläche und intentionaler Seh-
63 E. Ströker (wie Anm. 31), S. 61.
64 Zu Gianlorenzo Bernini R. Kuhn (wie Anm. 8).
5 Die im Städel-GnrtAn _ f- AnmR 8)'
S,adler'Bad ^SteTdi.l£2t5
18b S. 29,78^^7 ^ (wie Anm' 22>' S' 36
s 39 Abb 8 • 7/ Un<^ in: Skulpturen der Modp 7® au5^ in: Ant^ony Caro. 12 Skulpturen (wie Anm.
und.upletah 656 AnSichtstrik»^°ntol wa^wfed"® Anm 53>' Nr '6.-R. Whelan (wie Anm. ,5),
68 D Blume ,w a 'S^r°ter' eAennen läßt rUm emen anderen Ausdruckscharakter, entschiedener
r s-186-
MhtnTwie A^e/?7|(Wc'eoA£"m- ,5>' S- TAbb.^^D'1 2RSkulpturen (w'e Anm. 18), S. 30, 186, Nr.825.;
1/ 25, Nr.6. le reitenansicht; etwas von oben aufgenommen, bei
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tiefe hatte Harald Lassen/0 in scharfer Konturierung, herausgearbeitet: D/e ursprüngliche 
Räumlichkeit, das unmittelbar anschauende Raumhaben, weist stets diese beiden sich 
wechselseitig-bedingenden Momente auf: nämlich erstens das intentionale Gerichtet-sein 
auf ein Gegenüberständiges und zweitens den extensionalen Ausbreitungs- und Flächen- 
charakter dieses Gegenüberstehenden. Sehfläche und Sehtiefe sind hierbei von grund- 
sätzlich anderer Struktur. Das eigentlich polare Moment der Ich-Gegenstandsspannung, 
die Dimension des Mir-Gegenüber ist dabei die Tiefe. Sie ist diejenige Richtung und 
Dimensionalität..., in der die Dinge vorwiegend zu uns in Beziehung treten, während die 
Fläche diejenige Dimensionsart ist, in der die Dinge untereinander in Beziehung stehen. In 
der Tiefe haben alle Gegenstände eine bestimmte Entfernung von mir, die zugleich das 
Maß ihrer Gefährlichkeit bzw. ihrer Ungefährlichkeit, ihres Besitzes, ihrer Erreichbarkeit, 
bzw. ihrer Unerreichbarkeit ist. In der Fläche dagegen bietet sich eine überall gleichwerti- 
ge, offen ausgebreitete und in allen Teilen übersichtliche Mannigfaltigkeit von Raumstellen 
dar..., deren innersachliche Verhältnisse ohne Abhängigkeitvon einem bestimmten Stand- 
punkt als reine Lagebeziehungen der Teile untereinander gültig sind.
In der Unterschiedlichkeit der beiden Ansichten von Sculpture Seven zeigt sich, 
wohl intensiver als in jedem anderen plastischen Werk, gerade dieser Gegensatz, der 
Gegensatz von ruhiger, sachlicher, flächenhafter Ausbreitung (Abb. 5) und Situations- 
bezug der fast nur auf perspektivische Tiefenlinien, auf Bahnen eines vorstoßenden und 
zurückfliehenden Tiefenraumes reduzierten Elemente (Abb. 6). Gleichwohl beläßt es 
Sculpture Seven nicht bei dieser bloßen Gegenüberstellung. Die gelassene Ausdehnung 
der Breiten-Ansicht wird durch die beiden Querbalken, die, rechtwinklig dazu gesetzt, 
nun als Tiefenelemente wirken, akzentuiert und in eine prekäre Balance versetzt (Abb. 5). 
In der Ansicht der Schmalseite aber (Abb. 6) erscheinen dieselben Elemente, die Querbal- 
ken, nun als Repräsentanten flächenhafter Ausbreitung, als insichruhende Widerstände 
gegen perspektivische, standpunktbezogene Verfügbarkeit. Mit solcher Verschränkung und 
Opposition macht Sculpture Seven die Spannweite des Anschauungsraumes sichtbar. 
Polyperspektivität ist hier nicht gegeben, mithin der Aktionsraum nicht als solcher thematisiert, 
wohl aber, in der Schärfe der Entgegenstellung der beiden Raumdimensionen, ein dyna- 
misches Moment gesetzt, das den Aktionsraum als ein dynamisches Gefüge anklingen 
läßt. In der Sachlichkeit der Breitenausdehnung aber erstreckt sich der Anschauungsraum 
in den gegenständlichen Raum, die Dimension der standpunktfreien Relationen der Ge- 
genstände untereinander.
Den beiden Werken Caros aus den frühen 60er Jahren seien zwei seiner in den 70er 
Jahren geschaffenen Plastiken gegenübergestellt. Polyperspektivität als Richtungsvielfalt 
erscheint nun nicht mehr, wie bei Sculpture Two, als lockere Fügung nicht konvergierender 
Raumachsen, sondern als kontrastische Komposition gegeneinanderstoßender und einan-
70 Harald Lassen: Beiträge zur Phänomenologie und Psychologie der Anschauung, Würzburg-Aumühle 1939, § 
14: Flächenhafte Sachlage und tiefenhafte Situation, S. 120-150, Zitate S. 124, 125, 150.
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der verdeckender, scharf konturierter und aufgerissener Flächen, so eine neue Dichte ge- 
gensätzlicher Ausdruckscharaktere ermöglichend.
Straight On von 1972 (201 x 1 73 x 132 cm, rostfarbener Stahl)71 entspricht in 
seiner als Vorderansichf2 (Abb. 7) aufzufassenden Erscheinung seinem Titel: Kräftig von 
rechts her aufgestützt und entschieden nach links ausgespannt, kann es den Eindruck 
entschlossenen Beginnens erwecken. Umschreitet man die Plastik nach rechts, so zeigt die 
folgende Ansicht (Abb. 8) nochmals die Festigkeit des Anfangs, in der dreieckigen Veran- 
kerung am Boden und der angespannten Vertikalen darüber, wie im weiten, sicheren 
usgreifen nach beiden Seiten. Schon aber wird die rechte Seite durchdrungen von einem 
p ei artigen Gebilde aus der Gegenrichtung. Noch einen Schritt nach rechts (Abb. 9), und 
der Po|yg°nale Ausschnitt in der rechten Seitenfläche, wie auch deren rechte Kontur selbst, 
zeigen sich m ihrer nach links ziehenden Spannung als Resultate des von rechts her ein- 
dringenden Pfeils. Die anschließende Ansicht von der Schmalseite her (Abb. 10) intensi-
T d'®SeS SPannungsverhältnis. Noch heftiger aufgerissen nun die Stahlfläche, ihre 
abschließende Kante leicht nach hinten gekurvt, wie unter Einwirkung der pfeilhaften 
egen ra er folgende Anblick von der anderen Seite her (Abb. 1 l)73 enthüllt, höchst 
u erraschend ein Abblättern von Formen, das sich steigert zum Herabstürzen, und schließ- 
ch bei der Schlußansicht (Abb. 1 2), bietet sich eine fast chaotische Aufsplitterung, Zer- 
u ung von Formen dar. So macht Straight On in geradezu psychologischer Schärfe die 
uckse,te frisch begonnenen Handelns sichtbar, die Erschütterung, das Zerbrechen von 
Festigkeit als Wirkung verletzender Gegenkraft. (Doch ist, da eine Reihenfolge der Ansich- 
ten nicht festgelegt ist, dies nur eine mögliche Lesart der Skulptur)
St F'ank V°n 1976 H 88 x 173 x 170 cm, rostfarbener
' ht i ^ ' ? SC f'9 eit' Diaiektih eines Geschehens, einer Handlung. In einer An- 
s,c t nahezu rontal zur rechteckigen, auf die rechte untere Ecke gestellten Platte (Abb. 
3) zeigt sich das Gebilde als Kreuzungsbereich gegensätzlicher Kräfte, in sich gebän-
a d " «■ rhrf9 " SchOCh ha'tend- Ein Schritt "ach (Abb. 14), und mit dem 
deren Blickwmkel der schärferen Verkürzung der Platte usf„ spannt sich die Plastik wie
fahren (Ahh iw!' be'm Weiteren Umschreiten nach links, raketenhaft aufzu-
flächen h J Un mitderf°lgendenAnsicht(Abb- 16),mitderÖffnungderDiagonal-
Dann ab ; ^ ^ todbrin9enben, lärmenden Kriegsgerätes zu erhalten.
Zusammenbruch dieses drohenden Emporstoßens. In der
Erde aufschT'C i ^ erSchemen die Formen wie abstürzend, wie riesige, auf die 
“,a-d; Sfer; und im iet*en Anblick (Abb. 1 8) wird die Plastik zu eine.
e Ziich L ^ h p b1"05 h°PPelnd °uf kleinen St™in- (Aüch hier W nur 
^nemoglicheLesartder Plastik angesprochen.)
71 D. Blume (wie Anm. 50), Nr. 1014, S. 217
in irDeiß^ume (wi^A:60^)5'0^ etW°S metlr VOn rectlts> unci deshalb noch gespannter erscheinend, aufgenommen 
73 Eine nnrWo Anri^u J:— «...
- a—r - in: D. Blume (wie Anm. 50).
a dere sicht dieser Rücfcse/fe bei R. Whe/an (wie Anm. 15), S. 127, Abb. 59 
1 D. Blume (wie Anm. 50), Nr. 1136. S. 237
; r\-. •
74 ___. ........ u.ojci nucKseite bei R., . ,.
75 Diese energisch gespannte Ansicht auch in: Anthony Caro. 12 Skulpturen (wie Anm. 18), S. 153, un • 
Blume (wie Anm. 50), Nr. 1136, S. 237. D.
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Nur eine, polyperspektivischer Darstellungsmethode entsprechende Facettierung, scharf- 
kantige Aufföcherung der Ansichten ermöglicht solche Gegensätzlichkeit der Ausdrucks- 
charaktere einer Plastik. Standen die Anblicke einer sich perspektivisch-vielansichtig dar- 
bietenden Plastik in einem Zeitkontinuum, ließen diese Ansichten, bei allen Entfaltungs- 
und Verwandlungsmöglichkeiten, in Abschattungen immer ein Ganzes erkennen, so kann 
Polyperspektivität, der Darstellung des Aktionsraumes als eines Ortes möglicher Handlun- 
gen dienend, die Gegensätzlichkeit der Anblicke steigern bis zur Infragestellung der schlich- 
ten Identitätdes plastischen Werkes. Nichtdie Ganzheit eines plastischen Körpers ist hier 
das Wesentliche, sondern die Darstellung menschlicher Aktionen, menschlicher Handlungs- 
entwürfe in all ihren Aufschwüngen, Brüchen und Zusammenbrüchen des Wollens und des 
Vollbringens.
Die Fortentwicklung polyperspektivischer Gestaltungsmethode zur Darstellung des 
menschlichen Aktionsraumes bekräftigt rückwirkend die Interpretation der Polyperspektivität 
Picassos und allgemein der kubistischen Formensprache als Außerung des willensbestimmten 
Subjekts. Thematisierte jedoch Picasso und die im eigentlichen Sinne kubistische Darstel- 
lung, als immer gegenstandsorientierte, die Ver-formung vorgegebener Gegenstände und 
damit den Willen als umgestaltenden, so macht Anthony Caros abstrakte Plastik den Wil- 
len als einen frei setzenden sichtbar. So kann sie sich meist gelassener, entspannter dar- 
bieten als Werke Picassos. Aber auch Caros Plastik steigert sich, wie seine späteren Schöp- 
fungen zeigen, in der tieferen Erfassung der Willensthematik zu kontrastreicher Dramatik.
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Abb. 1: Anthony Caro: Sculpture Two, 1962, 
(208,5 x 361 x 259 cm), Stahl, bemalt, 
Frankfurt am Main, Städel-Carten
Abb. 2: Anthony Caro: Sculpture Two, 1962
Abb. 3: Anthony Caro: Sculpture Two, 1962
Abb. 4: Anthony Caro: Sculpture Two, 1962
, 1961
Abb. 5: Anthony Caro: Sculpture Seven, 
1961, (178 x 537 x 105,5 cm), Stahl, 
bemalt, Frankfurt am Main, Städel-Carten Abb. 6: Anthony Caro: Sculpture Seven,
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Abb. 7: Anthony Caro: 
Straight On, 1972, (201 x 
173 x 132 cm), rostfarbener 
Stahl, Frankfurt am Main, 
Städel-Garten
Abb. 8: Anthony Caro: 
Straight On, 1972
Abb. 9: Anthony Caro: 
Straight On, 1972
Abb. 10: Anthony Caro: 
Straight On, 1972
Abb. 11: Anthony Caro: 
Straight On, 1972
Abb. 12: Anthony Caro: 
Straight On, 1972
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Abb. 13: Anthony Caro: 
Flank, 1976, rostfarbener 
Stahl, (188 x 173 x 170 
cm), Frankfurt am Main, 
Städel-Garten
Abb. 14: Anthony Caro: 
Flank, 1976
Abb. 15: Anthony Caro: 
Flank, 1976
Abb. 16: Anthony Caro: 
Flank, 1976
Abb. 17: Anthony Caro: 
Flank, 1976
Abb. 18: Anthony Caro: 
Flank, 1976
